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NACHRICHTEN, AUSSTELLUNGEN ETC.
Anton v. Werner veröffentlichte jetzt in den mün-
chenerneuestenNachrichteneineZuschfiftAlb.v.Kellers,
welche lautet:
„Und da (1893) kann es wohl geschehen sein, dass ich
(Keller) im Verlaufe des Diners zu Ihnen gesagt habe: Ein
Hauptgrund für die Entstehung der Secession in München
ist der Umstand, dass ein Künstler wie E. v. Stieler Präsi-
dent der münchener Künstlergenossenschaft ist. Sie hätten
der Vorstand der münchener Künstlergenossenschaft sein müssen,
unter einem Präsidenten von Ihrer künstlerischen Bedeutung
wäre es vielleicht gar nicht so weit gekommen.
So und nicht anders kann der Satz gelautet haben, das ist
logisch.
Setzen wir nun Ihre Version hierher:
Ein Hauptgrund für die Entstehung der Secession in
München ist der Umstand, dass ein so unbedeutender Künstler
wie E. v. Stieler Präsident der münchener Kunstgenossen-
schaft ist. Sie müssten unser (das heisst der Secession)
Vorsitzender werden.    Sie wären der rechte Mann dazu."
Anton v. Werner vertiefte durch die Mitteilung von
dieser Zuschrift die sichere Überzeugung, dass seine
Version die unrichtige ist. Keller kann nicht gemeint
haben, dass Anton v. Werner Vorsitzender der münchener
Secession werden sollte, er kann, das geht aus dem Habi-
tus des Gesprächs hervor, nur haben ausdrücken wollen,
dass einer sehr unbedeutenden Persönlichkeit gegenüber
ein Mann wie Anton v. Werner  vielleicht die mün-
chener Kunstlergenossenschaft besser repräsentiert hätte.
— Selbstverständlich ist das auch unsere Meinung.
Gegenüber Eugen v. Stieler ist Anton v. Werner ein
Gott.
Die Komik der Wernerschen Situation liegt zweifel-
los darin, dass das Missverständnis eben Anton v. Werner
und dass es ihm bei einer Broschüre begegnete, deren
Ausgangspunkt es bildete, dass leichtsinnige Menschen
getadelt wurden, welche Angaben gemacht hatten, die
nicht ganz korrekt waren. Wenn Anton v. Werner nicht
einmal mehr richtig registriert, wenn bei diesem Manne,
der über alle Briefe, die er geschrieben, über jeden
Besuch, den er gemacht hat, genau Buch führt, die
Korrektheit nicht mehr die Domäne bleibt, in der er
siegt und herrscht - was bleibt dann von Anton
v.Werner noch übrig? Zweifelnd betrachten wir Anton
v. Werners neuestes Bild, das Porträt des Generals
v. Alvensleben in der Nationalgalerie auf die Knöpfe und
Orden hin. Vielleicht ist ein Fehler selbst in den
Knöpfen; vielleicht hat v. Alvensleben einen Orden auf
dem Bilde,  den er in Wirklichkeit gar nicht hat.   An
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Allem kann man zweifeln, wenn Anton v. Werner
nicht einmal mehr korrekt ist.
Unser Akademiedirektor hat wirkliches Pech in
n euester Zeit. Konservative Abgeordnete haben tadelnde
Worte gegen ihn ausgesprochen. Unser kluger Staats-
sekretär hat geäussert, dass man bei künftigen Gelegen-
heiten nicht wieder so einseitig und eigenmächtig ver-
fahren würde. Vor allem hat aber Anton v. Werner,
der in seiner Broschüre sagt, Maler wäre er und Maler
bliebe er, darin Pech gehabt, dass gerade jetzt dieser
General v. Alvensleben in die Nationalgalerie gelangte!
Es ist ein wahrhaft entsetzliches Bild. Es ist eine
Hand darauf, die eine Uhr hält — wenn man sagen
würde, die Hand sähe wie angestrichener Gips aus, so
würde man selbst dies unedle Material: Gips, beleidigen.
Der General macht ein Photographiergesicht; er ist
offenbar nach einer Photographie gemalt und das Bild
ist auf dem Wege von dem Photographenkasten auf
die Leinwand nicht durch ein Genie passiert. Hinter
diesem Photographiengeneral tobt eine Schlacht. Mit
Massen tobt sie; sänftiglich; sie wird von nürnberger
Spielzeugfiguren ausgemachten, die über ein Feld laufen
oder verwundet werden oder Kanonen abschiessen.
Kleine Puppenfiguren. Nur gemaltes Zeug. Nicht
einen Augenblick denkt man, diese Püppchen lebten.
Dann sieht man auf dem Bilde ein Bauernhaus brennen.
Nur gemalte Flammen. Und ein nur gemalter Himmel
wölbtsich über dieserScene, vor welcher — ganz regungs-
los, ohne sichtlichen Anteil an der Schlacht und doch
nicht mit der Ruhe des Schlachtendenkers, für den die
Vorgänge etwas Vorausberechnetes haben - lediglich
unbedeutend,IediglichzumPhotographiertwerdenbereit,
der unglückliche General v. Alvensleben steht. Ein
schreckliches Gemälde; ein Original für einen Öldruck.
An derselben Wand von Neuerwerbungen für die
Nationalgalerie hängen die beiden der Galerie ge-
schenkten Bilder von Goya. Man unterdrückt den Ge-
danken nicht, dass, wenn der Handwerker, der den General
v. Alvensleben porträtiert hat, Goya zu censieren ge-
habt hätte, er ihn nicht für St. Louis reif gefunden
haben würde. Jetzt ist es möglich, dass Anton v. Werner
sich vor der Autorität des Namens Goya beugt. Inner-
lich denkt dieser ehrliche, nur ganz unkünstlerische
Mann aber: Gottseidank, dass kein Schüler meiner
Akademie so malt wie dieser Goya . . .
Nicht nur in der Nationalgalerie auch im alten
Museum sieht man übrigens neuerdings Goya. (Er lebte
ä cheval zweier Jahrhunderte, deshalb kann er im alten
Museum wie in der Nationalgalerie vertreten sein.)
Das Bild im alten Museum ist ganz herrlich. Ein Ge-
mach mit Personen an einem Tisch. Helles Seitenlicht
fällt in den Raum. Das Bild mutet noch moderner an
als die beiden Goyas der Nationalgalerie.
Das Gerücht trat auf und wurde widerrufen, dass
der Bildhauer Brütt von starken Bedenken gegenüber
seinem Denkmal Kaiser Friedrichs vor dem branden-
burger Thor ergriffen sei und dass er den Gedanken ge-
fasst habe, das Denkmal noch einmal zu machen. Er
würde dann ähnlich gehandelt haben wie der Bildhauer
Fremiet, der sein Denkmal der Jungfrau von Orleans
in Paris auf der place des Pyramides - als es eines
Tags behufs einer Reinigung zu ihm ins Atelier zurück-
kam — gegen ein anderes vertauschte, das er vorbereitet
hatte. Die Pariser merkten es nicht oder merkten es
sehr viel später. Bei seinem Tode erfuhr man, dass ihm
dieser edle Verbesserungseifer ayoooFrs. gekostet hatte.
Brütt soll angegeben haben, dass ihm nicht bekannt ge-
worden wäre, welche architektonische Form der Ge-
samtbau haben sollte (!). Wenn Brütt diesen Verbesse-
rungseifer gehabt hätte, so wäre es zweifellos sehr
unangenehm unter andern auch für den zweiten Bild-
hauer gewesen. — Für Bremen hat der vorzügliche Bild-
hauer Adolf Hildebrand die Ausführung eines Bismarck-
denkmals übertragen bekommen. Er wird Bismarck als
eisengepanzerten Reiter darstellen, der auf die östlichen
Pforten des Rathauses zureitet. — Prof. Begas ist be-
auftragt worden, den Sarkophag des Kaisers Friedrich zu
wiederholen. Als Material wird penthelischer Marmor
genommen, wie er im Auftrag der Kaiserin Friedrich
beim Sarkophag der Kaiserin verwendet wurde. Beide
Sarkophage werden dann bläulich schimmern. — Die
Statuen der Siegesallee werden zum Schutze gegen
Staub mit einem weissen Wachs überzogen.
Unter den Wahlen zur Akademie freuen und inter-
essieren uns hauptsächlich die von Gaul, Messel, Kupfer-
stecher Krüger,' Israels und Zorn.
Bei Schulte sahen wir die Werke des spanischen
Malers Anglada. Sprechen wir zuerst von den saftvollen
kleinen Skizzen, die er freudigen Augs auf Strassen
und Plätzen, von bewegten Menschenscharen, von
Gruppen im Theater, in dem Innern von Wäldern
aufnimmt. Zum Bilde wird ihm, was er sieht, wenn
er Nachts durch Paris wandelt. Er ist bei der Wieder-
gabe solcher nächtlichen Eindrücke heftiger als etwa
Whistler. Whistler hatte solche Eindrücke noch „ver-
arbeitet". Whistlers Nachtstudie einerStrasse im Schnee,
auf die unsicheres Laternenlicht fällt, oder seine be-
rühmte Auslage eines Ladens mit Früchten, die aus
dem dunklen Grau rechts und links hervorschimmern,
zeigen, wie Whistler immer, wenn auch nicht der Zeit,
so doch dem Gedanken nach, einen langen Weg zurück-
gelegt hat, ehe er ein Bild — oder auch nur eine Studie
— auf die Leinwand treten Hess. Nicht so sind die
Vorgänge bei Anglada. Dieser spanische Maler lässt
seine Eindrücke in materieller Farbe, wie er sie kräftig
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gesehen hat, in die Erscheinung sofort zurückkehren.
Arbeiten dieser Art sind seine Studien von Orchester-
mitgliedern an dunkelgrünen Pulten, Ecken von Holz-
galerien mit malerischem Helldunkel im moulin rouge,
eine kleine Studie eines Stalles mit einem weissen Pferde
vor einer rosafarbenen Wand, eine Chanteuse, die in gelb
und rosa mit grünem Besatz vor einem grünen Vorhang
auf dem hell erleuchteten Podium steht. Zu dieser
Gruppe seiner Arbeiten gehören auch kleine Kopf- und
Farbenstudien, wie eine Dame unter einem grünen
Hute oder die Dame in heller Beleuchtung unter einem
gelben Strohhut. So entstand schliesslich auch — aus
der Unmittelbarkeit des Sehens — die ausgezeichnete
Studie, die einen Blick auf eine Strasse unter Bäumen
traumhaft trotz des pastosen Farbenauftrags zeigt: An
den Zeitungskiosken, die durch die Beleuchtung aus dem
Dunkel teilweise herausgehoben werden, bilden einzelne
zerrissene Plakate magische Flecken; inmitten des Blau-
grüns der nächtlichen Bäume sieht man in breitgemalten
Flächen gelbweisse undsilberweisse Lichter von Laternen
. . . Das Bild ist im Motiv ähnlich wie manche Nocturnos
Whistlers, bei denen über eine körperlose Leinwand
der entzückte Blick gleitet und sich am musikalischen
Reize der Töne festsaugt. Angladas Arbeit hat nicht
diesen sanften Reiz, diesen Blick auf das Unendliche;
sie zieht indessen durch das Gefühl für den Ton und
den entschieden malerischen Vortrag an.
Einen Übergang zu Angladas „Genrebildern", die
eine weitere Gruppe seiner Arbeiten bilden, sehen wir
in einem Ölbilde des Spaniers, das uns ein „Nacht-
restaurant" vorführt. Hier erkennen wir noch nicht die
einzelnen Menschen; nur das Hellgrün der Polsterung
des Rückens eines weissen an einen Tisch gestellten
Stuhles nehmen wir wahr, so dass wir, was den Stuhl um-
giebt, nur schimmern und flimmern sehen. Erst wenn er
das ausgestaltet, kommen wir zu der Abteilung seiner
Genrebilder. Auf einem Bilde „Allein" zeigt er uns
zwei Frauen vor einer Wand sitzend. Ungemein inter-
essant erscheint uns hier die hässlichere von den beiden,
die unter einem grossen Hute mit einem braunen
Schleier etwas goyahaft anmutet. (Man könnte auch
sagen, ihr Kopf sei wie ein Mittelding zwischen einem
Bildnis der Madame Rejane und einem gelblichen Toten-
kopfe.) Von manchem dieser Genrebilder muss man
sagen, dass sie etwas süsslich sind. So die „Millionärs-
loge", die „Nachtschwärmer", das Bild „Zwischen zwei
Feuern". Die Werke dieser Gruppe haben zuweilen
etwas Gläsernes in ihrem Ton und eine gewisse Weich-
lichkeit. Dann kommen wir aber zu einer Gruppe von
Bildern von grösserem Stil.
Das sind Phantasien, die von dem im Leben Ge-
schauten, ohne dass der Geist sich davon Rechenschaft
giebt, weitergeführt werden. So sieht Anglada irgend
eine Dame in einem pariser Vergnügungsgarten und
umkleidet sie, schon dadurch, dass er sie auf dem Bilde
isoliert, mit Poesie. Ihr Gesicht im Halbschatten erkennt
man nicht; wovon man Eindruck hat, das ist ihre Gestalt
voller Grazie in einem Gewand von Lilafarbe. Von der
Banalität des pariser Vergnügungsgartens ist man weit
entfernt: wie eine Königin oder eine Fee in dem Garten
einer italienischen Villa erscheint uns diese moderne
Pariserin. Auf dem Bilde „Champs Elysees" hat eine
andere Transformation Platz gegriffen. Man sieht hier
zwei Frauen, die trotz ihrer glänzenden und üppigen
Abendmäntel nach der neuesten Mode, phantomartig
sind. Sie enthalten die Essenz von Wesen, die der
Maler darstellen wollte, sind nicht die Wesen selbst.
Die Umgebung aus der Strasse der Champs Elysees zu
Paris, die wie eine Traumlandschaft hinter ihnen liegt,
bestätigt den Charakter dieser Arbeit.
Man sieht, wie Anglada von Paris geblendet ist; wie
er in ihm den Höhepunkt des Lebens, seiner Existenz
findet. Der Spanier verleugnet sich dennoch nicht.
Manch einer Pariserin äusseres Bild wurde durch des
Malers zwingendes Temperament aus ihrem Milieu zu
einer spanischen Erscheinung hinübergeleitet. Auch hat
sich Anglada zu manchem Bilde von unmittelbar spani-
schen Scenen anregen lassen.
Er hat auch in Frankreich ländliche Scenen gemalt:
zwei importante, in der Bretagne gemalte Pferdebilder
zeugen dafür, die mit grosser Eindringlichkeit die farbige
Erscheinung geben. Unter den spanischen Motiven aber
sind der Hahnenmarkt mit einem schönen gelbgrünen
Gewandstück, das von einem feisten Händler getragen
wird, den eine Flut von Hahnenfarben vor einem ruhig
nächtlichen Hintergrunde umgiebt, sowie ein phantasti-
scher Tanz in einer nächtlichen Stunde hervorzuheben.
Auf dem Hintergrunde des Meeres spielt sich dieser
eigenartig wirkende Tanz ab. Einzelne Lichter in der
Ferne funkeln. Spanische Zigeunerinnen haben sich
versammelt, der Heimkehr ihrer Männer harrend. Sie
haben ihre Hunde in den Armen, drehen sich langsam,
die Hunde an sich pressend, in einer wiegenden Be-
wegung.   Es ist ein ungemein eindringliches Bild.
Eine Ausstellung von Porträts will Anglada im
nächsten Jahre veranstalten. Auf diesem Gebiete haben
wir von ihm vorläufig eine Studie kennen gelernt, die
zwei reizende junge Mädchen in Weiss in der Zwitter-
beleuchtung von heure bleue und elektrischem Licht
darstellt.
Anglada ist siebenundzwanzig Jahre alt, aus Barce-
lona, von kleiner Statur, sehr schwarz, sehr bärtig, ein
sehr leidenschaftlicher Arbeiter. Er hat sich allein ent-
wickelt. Als sechzehnjähriger Knabe zog er in die
Wälder seiner Heimat hinaus und malte Landschaften.
Im zwanzigsten Jahre ging er nach Paris und zeichnete
dort in einer Privatakademie. Vom Einfluss irgend
eines lebenden Malers ist nichts in ihm wahrzunehmen.
Er hat im Louvre zu kopieren versucht, aber die innere
Ruhe nicht gehabt, die ihm erlaubt hätte, die Arbeit zu
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Ende zu führen.    Das Bild, das er sich damals zum
Kopieren erkor, war bezeichnender Weise einRembrandt.
•&
Bei Paul Cassirer fand eine ausgezeichnete Ge-
dächtnisausstellung für Camille Pissarro statt. Man be-
gleitet den Künstler vom Anfang bis zum Schlüsse seiner
Thätigkeit. Man sieht ihn auf dem Bilde von Pontoise
mit dem Markt mit Buden, in denen Puppen verkauft
werden, noch auf den Bahnen Corots; nur die Luft ist
schwerer und weniger verschmolzen als bei Corot.
Auch das herrliche Bild von Feldern, die eine unend-
liche Fernsicht geben, „der Sommer" gemahnt mit dem
feinen Grau der Töne an Corot. Dann folgt man dem
Künstler bei dem entzückenden Bilde „im Vorort". Da
ist eine Gartenmauer mit roten und weissen Steinen —
köstlich! Frühlingsluft dahinter, eine promenierende
Dame vorne, ein Haus mit verschlossenen grünen Jalou-
sien steht am Abhang.
Man muss sich Pissarros „Fussweg" von 1879 mit
seinem Glanz in der Luft, dem köstlichen Grün, dem
Baumschlag des Vordergrundes, zwischen dem die leuch-
tendeLuft durchscheint, undden durchsichtigen Schatten
auf dem Weg ansehen. Man muss den „Blick auf einen
Flecken" betrachten; man muss die „Apfelbäume" (von
1884) betrachten, die wie ein Gedicht auf die Schönheit
des Sommers sind. Man muss auf einem der Bilder
nichts als einen violetten Schornstein betrachten: wie
der gegen die Luft steht, welch ein Jubel darin ist . . .
Und dann lese man, was Henry Thode im Aprilheft der
Kunst für Alle über die französischen Impressionisten
gesagt hat: sie hätten einen herzlosen, nüchternen Na-
turalismus; sie hätten das Raffinement einer zur Schau
getragenen Technik. Henry Thode hat ein merkwürdiges
Unglück darin, an Bildern vorbei zu sehen. Er sieht in
ihnen, was seine anderen Talente ihm eingeben; er ist
vielleicht gedanklich, dichterisch, musikalisch sehr ver-
anlagt; aber ihm fehlt das Auge für Bilder.
Im schneidendsten Gegensatz zu Pissarro steht
Lenbach, dessen ganz künstliche Welt sich im Künstler-
haus ausbreitet. Nichts ist bei ihm aus erster Hand.
Bismarck hat er abgerundet. Frau Helene von Dönniges
hat den gleichen Teint (und Ausdruck) wie nicht wenige
Damen, die Lenbach gemalt hat. Man sieht die verall-
gemeinernden Wirkungen des Colorits. Frau Böcklin ist
auf Lenbachs Darstellung zeitlos. Sie könnte in Spanien
in der Ferne gestanden haben, als Murillo Madonnen
malte. Entzückend sind Lenbachs Studien von Frau
v.Poschinger. Nicht das Bild, auf dem er sie gemalt hat,
das wie  ein  schlechter Holländer (Terborch,  Metsu)
aussieht, aber die gezeichneten Studien. Lenbachs Kunst
beruht in dieser stilisierten Zeichnung, die mit überaus
geschmackvollen Tonangaben in Verbindung getreten
ist. Früher hielt man dafür, dass Lenbachs Männer-
porträts besser wären als seine Frauenporträts und dass
er ein Künstler sei, dessen Verdienst wesentlich im Öl-
malen bestünde. Jetzt erkennt man klar und klarer,
dass, was von Lenbach bleibt, das heisst sein Eigenstes
ist, viel weniger in seinen Bismarckporträts enthalten
ist als in manchem seiner weiblichen Bildnisse; und dass
seine mit Tonangaben verbundene Zeichnung, sein
Pastell, seiner Ölmalerei, selbt der, die er früher, in
seiner geschätztesten Zeit betrieb, den Rang abläuft.
H.
GEORGES DE FEURE UND DEUTSCHE
KÜNSTLERINNEN.
Bei Keller und Reiner sah man gleichzeitig die schmeich-
lerische Boudoir-Kunst des Georges de Feure und die
männlich robusten Möbel- und Metallarbeiten deut-
scher Künstlerinnen.
Georges deFeureistvon der Weltausstellung bekannt.
Er hatte den Hauptanteil an dem Pavillon PArt nouveau.
Er ist für uns kulturell und geschmack-psychologisch
interessant. Er stellt französische Reinkultur dar. Bing
fand in ihm den Mittler, der die modernen belgischen
Tendenzen für die Franzosen verdolmetschte und sie auf
dem Boden der französischen Tradition akklimatisieren
konnte.
Ein Eklektiker ist de Feure. Er wahrt die heiligsten
Güter seiner Nation, die Überlieferung Louis XV,
LouisXVI. und Empire, er mischt in sie hinein dieNoten
der Gegenwart, konstruktive Nuancen und japanische
Dekors.
Aber nicht schematisch geschieht das, sondern aus
einem Temperament heraus, organisch, natürlich; sein
Geschmack hängt an dem Luxus der mattgoldenen
gobelin-bespannten Möbel, an der Distinktion der Mar-
quisenstühle, die Erinnerung weckt an das galante Jahr-
hundert. Er liebt das Echo du temps passe, und wenn
er es in seinem Interieur wieder klingen lässt, so ist
das keine Maskerade, sondern Gefühl.
Es ist das Gefühl des Amateur-Sammlers, der nicht
dem Kanon, sondern seinem sicher über viel Reiche
waltenden Geschmack gehorcht. So pflückt er auch
aus der Gegenwart und okuliert den alten Formen neue
Triebe ein. Er streift die Vergangenheitsornamente und
die historische Emblematik ab, und lehrt den Physio-
gnomien seiner Möbel die Sprache der Linien; be-
gehrende schmiegsame Kurven leitet er von den Rücken-
lehnen zu den Armstützen und strebt nach lebendigem
Ausdruck der Proportionen und Funktionen. In der
modernen konstruktiven Schule ist das erlernt, aber
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ihre Gebote von der „Linie als lebendiger Kraft" wurden
nicht sklavisch übernommen, sondern sie wurden fran-
zösischer Art assimiliert. Im belgischen Holzstil herrscht
der kategorische Imperativ, strenge Zucht und musku-
löses Training, mit Notwendigkeit wachsen die Teile
auseinander, im George de Feure-Boudoir strecken die
Möbel ihre weichen Glieder in schmiegsamer Über-
redung. Bei'einem belgischen Möbel denkt man an die
strenge puritanische Schönheit einer Gleichung, bei
George de Feure's Fauteuils und Sophas denkt man an
die lettres de femmes.
Mit Parfüms mischt er seine Stilnuancen. Zum acht-
zehnten Jahrhundert und zur Gegenwart bringt er
die Goncourt-Gourmandise japanischer Delikatessen.
Raffinements der Künstlichkeit reizen ihn, er stilisiert
für seine farbigen Fenster und für Stickereien Frauen
zu Ornamenten und changiert mit einander die Frou-
Frou-Phantasien der Rue de la Paix und den Linien-
rhythmus mit dem Pfauenschleppenschweif auf Fraueii-
porträts des Outamaro und er taucht das in eine artifi-
zielle Bühnen-Illumination. Er spielt mit verwegener
Grazie um den Geschmack; im Grunde nicht sehr
schöpferisch, kennt er alle Mittel des Faszinierens. Er
ist ein Rostand-Temperament: Quel geste . . .
Die deutschen Künstlerinnen, die ihre Arbeiten für
St. Louis hier zu einer Vorschau ausstellten, steckten
sich, wohl aus natürlicher Reaktion gegen das alte Odium
der „weiblichen Handarbeit", strenge und sachliche
Ziele.
Eine gelungene moderne Variation der Holz- und
Metallkombinationen des achtzehnten Jahrhunderts war
der Schreibtisch von Marie Kirschner mit seinem Bronze-
gitterwerk stilisierter Tulpen, das sich zurückschlagen
lässt, sodass man den Tisch durch Platten-Auszüge ver-
breiten kann. Unter den Metallarbeiten fand .sich ein
doppelseitiges Notenpult (von S. L. Schlieder), Kupfer-
flechtwerk über matter Glasplatte bildet die Pultfläche
und über sie wächst der lichttragende Schaft hinauf mit
grossgewölbtem, gehämmerten Helm, in den ametysf-
farbene Glasflüsse inkrustiert sind. Zu erwähnen waren
auch die Neelsenschen Eisenwandleuchter, herb und
streng in der Führung und energisch in der Krümmung,
an die Makintosh-art erinnernd.
Ein originelles Beispiel für die Verwendung deko-
rativer Hülfsmittel aus der Natur gab Marie Kirsch-
ner (die vielseitigste unter diesen Frauen) mit ihrem
Paravant, in dessen Stickerei die schimmernden Flügel
brasilianischer Käfer wirkungsvoll verwendet waren —
Natur-Pailletten.                                                    F. P.
DIE SAMMLUNG MODEL.
Das i". Jahrhundert, die Zeit der Salonkunst, hat
ein besonderes Material der Plastik und eine besondere
Methode der druckenden Kunst bevorzugt. Die Porzel-
lanplastik und der Farbenstich kamen mit diesem Jahr-
hundert empor und fielen der Verachtung anheim in den
ernsteren Zeiten, die auf die grosse Revolution folgten.
Man hatte tändelnd ästhetische Grenzen übersprungen,
die im 19.Jahrhundert feierlich innegehalten und beachtet
wurden. Der historische überaus duldsame Geist in den
letzten Jahrzehnten hat die Porzellanplastik und den
Farbenstich wieder ernst genommen und der nie er-
loschenen naiven Freude an diesen Dingen Sicherheit
und Würde zurückgegeben. Beide Kunstgattungen
werden heute eher über — als unterschätzt, wenigstens
soweit die Preislisten der Auktionen treue Spiegel des
Zeitgeschmacks sind.
Im Lichthofe des kgl. Kunstgewerbemuseums ist jetzt
für kurze Zeit fast alles Gute, was der berliner Privatbesitz
an Gruppen und Figuren in Porzellan besitzt, zu einer
sehr stattlichen Leihausstellung vereinigt. Gleichzeitig
war für wenige Tage, zum Besten eine; wohlthätigen
Vereines, bei Amsler und Ruthardt eine kleine, höchst
gewählte Gruppe von Farbenstichen zu sehen, aus der
Sammlung des Herrn Julius Model. Herr Model ist
unter den wenigen deutschen Privatsammlern, die ihr
Interesse dem Kupferstiche des 18. Jahrhunderts zu-
gewendet haben, der erfolgreichste, selbst unter den
öffentlichen deutschen Sammlungen besitzen wenige,
namentlich an Farbenstichen, so viel und so Ausgezeich-
netes wie er.
In der kleinen Ausstellung war die kurze Blüte des
Farbendrucks, die in die Periode Louis XVI. fällt, glänzend
vertreten. Die besten Arbeiten müssen immer wieder
die Berechtigung und Gleichberechtigung dieser Technik
verteidigen, die durch schlimmen Fabrikbetrieb in der
1. Hälfte des 19. Jahrhunderts kompromittiert ist.
Die Franzosen und die Engländer hielten sich in der
Ausstellung quantitativ und qualitativ ungefähr die
Wage. Die Franzosen drucken zumeist höchst kunstvoll
von mehreren Platten in der sogenannten Aquatinta-
Manier und bieten Originalkompositionen, amüsante,
zumeist erotische Scenen, Genrehaftes, Mythologisches,
seltener Porträts. Janinet und Debucourt sind die Haupt-
meister, und ihre Arbeiten, die man nur nach guten
und gut erhaltenen Drucken beurteilen sollte, sind das
Höchste, was der Farbenstich hervorgebracht hat, ganz
besonders deshalb, weil die Kompositionen im Sinne der
technischen Ausdrucksweise erfunden sind.
Die englischen Stecher arbeiten fast stets nur auf
einer Platte, in Punktier- oder in der sogenannten Mezzo-
tinto-Manier (Schabkunst). Sie sind bei weitem nicht
so selbständig wie die Franzosen. Die Farbe ist hier ein
Schmuck, der der graphischen Arbeit hinzugefügt wird,
nicht aber wie bei den Franzosen die erste Absicht, von
der die ganze Methode bestimmt wird.   Die Stärke der
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englischen Stecher liegt darin, dass sie den engsten
Zusammenhang mit der grossen ruhmreichen englischen
Porträtmalerei wahren. Die Kunst Reynolds' und
Hoppners namentlich wird von vielen tüchtigen Stechern
glücklich übersetzt. Neben den stolzen und reizenden
Bildnissen erscheinen die Genrescenen der englischen
Kupferstecher recht süsslich und theatralisch.
M. F.
*
EIN AUFSATZ MAX LIEBERMANNS
Max Liebermann macht im März-Heft der Neuen
Rundschau (Berlin, S. Fischer) Bemerkungen über die
Phantasie in der Malerei. Er sagt: „Von der Malerei als
Ding an sich will ich reden, nicht von der Musik oder
der Poesie in der Malerei; denn was nicht deines Amtes
ist, davon lass deinen Fürwitz.
Ich will von der Malerei sprechen, die „von jedem
Zweck genesen", die nichts sein will als — Malerei: Von
ihrem Geist, nicht von der Uberwindungihrer technischen
Schwierigkeiten, in der das Publikum freilich und, wie
ich fürchte, manche Maler immer noch ihren Wert er-
blicken.
Allerdings kommt Kunst von können, und dass das
Können in keiner Kunst mehr ausmacht als grade in der
Malerei, soll keineswegs geleugnet werden.
Aber so hoch auch die Malerei, die gut gemacht
ist, einzuschätzen ist: gute Malerei ist nur die, die gut
gedacht ist. Was bedeutet die korrekteste Zeichnung,
der virtuoseste Vortrag, die blendenste Farbe, wenn all
diesen äusserlichen Vorzügen das Innerliche, die Em-
pfindung, fehlt! Das Bild bleibt doch — gemalte Lein-
wand. Erst die Phantasie kann die Leinwand beleben,
sie muss dem Maler die Hand führen, sie muss ihm im
wahren Sinne des Worts bis in die Fingerspitzen rollen.
Obgleich unsichtbar, ist sie in jedem Striche sichtbar,
freilich nur für den, der Augen hat zu sehen, nur für
den, der sie empfindet."
„Ich... v erstehe unter Phantasie den belebenden Geist
des Künstlers, der sich hinter jedem Strich seines Werkes
verbirgt. Die Phantasie in der bildenden Kunst geht
von rein sinnlichen Voraussetzungen aus. Sie ist die
Vorstellung der ideellen Form für die reelle Erscheinung.
Sie ist das notwendige Kriterium für jedes Werk der
bildenden Kunst, für das idealistischste. wie für das
naturalistischste. Sie allein kann uns überzeugen von
der Wahrheit der Böcklinschen Fabelwesen wie des Ma-
netschen Spargelbundes."
„Der alte Schadow pflegte seinen Schülern auf die
Frage, wie sie malen sollten, zu antworten: „setzt die
richtige Farbe auf den richtigen Fleck." Schadow, der
nicht nur Akademie-Direktor, sondern — was nicht
immer zusammentrifft — auch ein Künstler war, wusste,
dass nur das Handwerksmässige der Malerei gelehrt
und gelernt werden kann; seine Definition in usum
delphini   verschweigt  wohlweislich,  was  Malerei zur
Kunst macht: die Phantasiethätigkeit des Malers, die
darin besteht für das, was er — und zwar nur er — in
der Natur oder im Geiste sieht, den adäquaten Aus-
druck zu finden. Natürlich vollzieht sich diese Phanta-
siethätigkeit völlig unbewusst im Künstler, denn Kunst-
werke entstehn: sie werden nicht gemacht, und das
sicherste Mittel kein Kunstwerk hervorzubringen, ist die
Absicht, eins zu machen. Wie Saul ausging, die Ese-
linnen seines Vaters zu suchen und ein Königreich fand,
so muss der Maler einzig und allein bestrebt sein, die
richtige Farbe auf den richtigen Fleck zu setzen: ist er
ein Künstler, so — findet er ein Königreich.
Ein Bund Spargel, ein Rosenbouquet genügt für ein
Meisterwerk, ein hässliches oder ein hübsches Mädchen,
ein Apoll oder ein missgestalteter Zwerg: aus allem
lässt sich ein Meisterwerk machen, allerdings mit dem
nötigen Quantum Phantasie; sie allein macht aus dem
Handwerk ein Kunstwerk."
„Der Satz, dass die gutgemalte Rübe besser sei als
die schlechtgemalte Madonna, gehört bereits zum
eisernen Bestand der modernen Ästhetik. Aber der
Satz ist falsch; er müsste lauten: die gutgemalte Rübe
ist ebenso gut wie die gutgemalte Madonna. Wohl-
gemerkt als rein malerisches Produkt, denn, zur Be-
ruhigung frommer Gemutet sei's gesagt, es fällt mir
beileibe nicht ein, zwei ästhetisch so ungleichwertige
Gegenstände mit einander vergleichen zu wollen. Auch
weiss ich wohl, dass die Darstellung einer Madonna noch
andere als rein malerische Ansprüche an den Künstler
stellt, und dass sie als künstlerische Aufgabe schwerer
zu bewältigen ist als ein Stillleben. Obgleich in einem
Vierzeiler das Genie Goethes ebenso sichtbar ist als im
Faust, kann als künstlerische Leistung „Über allen
Gipfeln ist Ruh" doch nicht mit dem Faust verglichen
werden."
Grade die naturalistische Malerei „bedarf dieser Phan-
tasiethätigkeit am meisten, weil sie nur durch die ihr
eigene Kraft wirken will; was freilich einer weit ver-
breiteten Ansicht im Publikum durchaus widerspricht.
Immer noch sehn die Gebildeten in der naturalistischen
Malerei nur eine geistlose Abschrift der Natur, etwa
eine Kunst, die von der Photographie, wenn sie erst mit
der Form auch die Farbe wiederzugeben gelernt hat,
überwunden sein wird. Nein! selbst die Konkurrenz der
farbigen Photographie fürchten wir nicht: denn selbst
die vollendeste mechanische Wiedergabe der Natur kann
höchstens zum vollendeten Panoptikum, nie aber zur
Kunst führen. Was der Gebildete an der naturalistischen
Kunst vermisst, ist die litterarische Phantasie, weil er die
Malerei statt mit den Augen immer noch mit dem Ver-
stände betrachtet."
„Was jeder Künstler aus der Natur heraussieht, ist
das Werk seiner Phantasie. Setze zwanzig Maler vor
dasselbe Modell und es werden zwanzig ganz verschiedene
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Bilder auf der Leinwand entstehen, obgleich alle Zwanzig
gleichermassen bestrebt waren, die Natur, die sie vor
sich sahen, wiederzugeben. Wie sich im Kopfe des
Künstlers die Welt wiederspiegelt, grade das macht seine
Künstlerschaft aus.
Raphaels Phantasie war linear, sein Werk vollendet
sich in der Linie, seine Bilder sind höchstens geschmack-
voll koloriert, die Malerei an seinen Bildern ist Hand-
werk. Tizians Phantasie dagegen ist durchaus malerisch:
er sieht sein Bild als farbige Erscheinung, er komponiert
mit der Farbe. Sein berühmtestes Bild, die himmlische
und die irdische Liebe, ist sicherlich nur durch den
koloristischen Gedanken erzeugt, den nackten Frauen-
körper durch Gegenüberstellen der bekleideten Gestalt
noch intensiver wirken zu lassen. Ob Tizian etwas
anderes hat ausdrücken wollen, weiss ich nicht, und ich
glaube, die Kunstgelehrten wissen es auch nicht. Jeden-
falls ist der grossartig klingende Titel ganz unpassend
und wahrscheinlich von einem geschäftskundigen Vene-
zianer erfunden, der seinen Landsmann den Raphaels
und Michel-Angelos gegenüber nicht lumpen lassen
wollte; gradeso wie Böcklins Bilder „die Gefilde der
Seligen" und „das Spiel der Wellen" von Fritz Gurlitt
getauft wurden.
Des Velazquez Phantasie ist räumlich. Er denkt
räumlich, und mit viel grösserem Rechte als von Degas
hätte ich von Velazquez sagen können: er komponiert
mit dem Raum. Sein Bild entsteht aus der räumlichen
Phantasie. Wie die Figur in dem Raum steht, wie der
Kopf, die Hände, die Gewänder als grosse Lokaltöne
im Raum wirken, das macht sein Bild aus."
„Mein alter Lehrer StefFeck hatte ganz recht, wenn
er sagte: Was man nicht aus dem Kopfe malen kann,
kann man überhaupt nicht malen. Wir malen nicht die
Natur, wie sie ist, sondern wie sie uns erscheint, d. h.
wir malen aus dem Gedächtnis.
Das Modell kann der Maler nicht abmalen, sondern
nur benutzen, es kann sein Gedächtnis unterstützen,
wie etwa der Souffleur den Schauspieler unterstützt."
„Die Malerei ist nicht etwa bloss ein Problem der
Technik, die gelernt werden kann, sondern eine reine
Phantasiethätigkeit. Natürlich muss jeder Maler sein
Handwerk verstehen, wie jeder Schneider oder Schuster
sein Metier ordentlich gelernt haben muss. Aber den
Wert eines Bildes nach seiner technischen Vollendung
schätzen zu wollen, wäre ebenso thöricht, als ein Gedicht
nach der Korrektheit der Verse oder der Reinheit der
Reime zu beurteilen. Dem lieben Gott sei's gedankt:
in der Kunst macht der Rock noch nicht den Mann."
„Die Technik ist gut, die möglichst prägnant das aus-
drückt, was der Meister ausdrücken wollte; sonst ist sie
schlecht und wäre sie noch so virtuos.
Überhaupt spricht man viel zu viel von ihr: die
Technik muss man gar nicht sehn, ebenso wenig wie
man die Toilette bei einer schönen Frau sehen darf.
Wie sie nur dazu da ist, um die Schönheit der Trägerin
in um so helleres Licht zu setzen, darf die Technik nur
die Schleppenträgerin der Kunst sein. Jeder Künstler soll
malen, wie ihm der Schnabel gewachsen ist; was aller-
dings heutzutage schwer ist, denn, wie Schwind sagt,
bis man weiss, dass man einen Schnabel hat, ist er vom
vielen Anstossen schon ganz verbogen."
„Der Vortrag des Meisters kann nachgeahmt werden
— und die vielen falschen Rembrandts sind der beste
Beweis dafür — aber nur der Rembrandt ist echt, in
dem du seines Geistes Hauch verspürst. Und sollte
ein mittelmässiges Bild wirklich echt sein, von Rem-
brandts eigener Hand signiert und von sämtlichen Kunst-
päpsten als authentisch attestiert, so würde das nur be-
weisen, dass der gute Rembrandt auch einmal geschlafen
habe. Was kümmert uns di« Echtheit eines Kunstwerkes!
Was des Meisters würdig, ist echt."
„Es kommt nicht allein darauf an, was Einer ansieht,
sondern auch darauf, wer was ansieht, und auch in der
Kunst gilt das Sprichwort: niemand ist gross in den
Augen seines Kammerdieners; womit ich nicht etwa
auf die kleinen Schwächen grosser Meister anspielen
will. Wer das Kunstwerk mit den Augen des Kammer-
dieners betrachtet, wird es nie begreifen. „Nichts ist
an sich schön; erst unsere Auffassung macht es dazu."
Wer Phidias mit den Augen des Professors Trendelen-
burg anschaut, sieht vielleicht in den Marmorgruppen
der Siegesallee Werke des griechischen Bildhauers. Die
Breite des malerischen Vortrags machte noch keinen
Velazquez und das Helldunkel noch keinen Rembrandt:
das ist gleichsam nur das irdische Teil an ihnen."
*
DRESDNER BRIEF
In Arnolds Kunst-Salon wurde eine grosse Samm-
lung Radierungen lebender britischer Künstler zur
Ausstellung gebracht. Da der unterzeichnete Bericht-
erstatter selbst die Auswahl getroffen hat, geziemt es ihm
mit Lobesworten an sich zu halten. Für den Kenner
bedarf es deren auch nicht weiter, sobald er erfährt, dass
eine sorgfältige Auswahl unter dem Besten, was die
geschätztesten Mitglieder der „Royal Painter-erchers"
schufen, getroffen wurde, und mit zwei Ausnahmen
sämtliche Blätter von den Künstlern selbst besorgt
wurden. Beinahe 400 Drucke sind zu sehen: vertreten
sind Miss A. Bauerle, Miss Minna Bolingbroke, Muirhead
Bone, Frank Brangwyn, Fred. Burridge, Reginald E. J.
Bush, David Y. Cameron, Edward W. Charlton, Alfred
East, Robert Goff, Seymour Haden, Oliver Hall, Alfred
Hartley, Charles Holroyd, Miss Margaret Kemp-Welch,
Frank Laing, Alphonse Legros, Mortimer Menpes, Mrs.
Agnes Monk, William Monk, Joseph Pennel, Miss
Consrance Pott, Theodore Roussel, Frank Short, Miss
Mary A. Sloane, William Strang, F. Inigo Thomas,
Percy Thomas, Charles F. Watson, Edgar Wilson und
John Wright.
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Es dürfte schwer fallen heutzutage ebensoviel Blätter
von rund drelssig Graphikern irgend einer anderen
Nation als der britischen zusammenzubringen und ein
derartig hohes künstlerisches Niveau innezuhalten.
Dortzulande herrscht, auf diesem Gebiete wenigstens,
durchweg ein feiner Geschmack und Takt, der stets vom
richtigen Gefühl betreffs der Verwendung der Mittel
geleitet wird. Gern vermisst man den grösseren Ab-
wechslungsreichtum, den wahrscheinlich z. B. eine
französische ähnliche Sammlung geboten hätte, weil in
letzter Linie sich dieser Reichtum auf dem Vorhanden-
sein von mehr oder minder missglückten Spielereien
aufbaut. Bei den Engländern ähnelt in der Radierung
ein Meister dem andern nur darum, weil beide der
Verkörperung des reinsten Stils in gleicher Weise nahe
kommen.
Ihre Majestät die Königin Witwe hatte auf kurze
Zeit eine Bildnisausstellung in sieben Räumen des Schlos-
ses veranstalten lassen. Wenn auch die Hauptabsicht
eigentlich darin bestand, Fonds für wohlthätige Zwecke
zu gewinnen und dies wohl auch in erfreulicher Weise
erreicht wurde, so ist es immerhin bedauerlich, dass die
thatsächliche Besorgung der Ausstellung nicht geeig-
neteren Männern zufielen als Ihrer Majestät augen-
scheinlich vorgeschlagen worden sind. Die Auswahl des
Materials entbehrte jedweder Gesichtspunkte. Unter
wenig Gutem wimmelte es von Schlechtem, und das
Hängen der Bilder verriet weder Verständnis noch
Geschmack. Am interessantesten war der sogenannte
Grüne Salon ausgefallen mit lauter Bildnissen der Mit-
glieder und Verwandten des Kgl. Sächsischen Hauses
meist aus der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Man
bekam da eine Anzahl Originale zu Gesicht, von Aug.
SchefFer, Vogel von Vogelstein, H. M. Müller, Gliemann,
die zahllose Lithographen und Stahlstecher zu ihren
weitverbreiteten Blättern angeregt haben.
Hans W. Singer
DIE SCHWIND-AUSSTELLUNG IN MÜNCHEN.
Zur Feier von Schwinds hundertjährigem Geburts-
tage ist eine Anzahl seiner Bilder, Zeichnungen und
Drucke in den Räumen derSecession ausgestellt worden.
Wenn wir diese Säle betreten, ist es uns, als fänden wir
in den Räumen, in denen sonst lautes Stimmengewirr
herrscht, in denen gestritten wird, wo wir von allen
Seiten angerufen werden, eine feiertägliche Ruhe, in
der eine freundliche, leise Stimme von fernen, fried-
lichen Dingen, von heiteren, ein wenig verblassten Er-
innerungen erzählt.
Malerisch steht Schwind uns heute sehr fern. Für
den Psychologen hat unser Ich an festen Umrissen ver-
loren, es ist immer weniger greifbar und bestimmbar
geworden. „Wo wir es fassen wollen," sagte schon
David Hume, „fassen wir nur ein Bündel Verstellungen."
Gestalten und Dinge in der Malerei scheinen denselben
Prozess durchzumachen. Sie stehen nicht mehr fest und
in sich geschlossen nebeneinander. Ihr Wesen wird ge-
bildet aus dem, was sie von ihrer Umgebung empfangen
und an ihre Umgebung abgeben. Es singt nicht mehr
ein jedes seine eigne, kleine Melodie, sondern lebt durch
Zusammenklang mit dem Ganzen. Bei Schwind hat jede
Gestalt noch ordentlich ihre festen Umrisse, ihre ganz
ihr gehörende Farbe. Sie steht ruhig und selbständig
neben den anderen und spricht deutlich ihr Wort in die
Erzählung hinein.
Unserem malerischen Sehn ist diese Kunst fremd
geworden. Aber das Aufblühen der graphischen Künste,
der farbigen Drucke und Holzschnitte haben uns wieder
einer Kunst näher gebracht, die durch Linien spricht,
während die Farbe der Linie untergeordnet wird, sie
begleitet, wie die Musik das Lied. So gemessen wir
auch Schwinds Gemälde zeichnerisch. Die Farbe giebt
hier auch nicht das Wesen der Gestalten, sie wird ge-
tragen, wie ein Kleid.
Daher wirkt sie auch dort am reizvollsten, wo ihr
diese Rolle bewusst 7/ugewiesen worden ist, wie in den
Aquarellskizzen zu den Fresken aus der Zauberflöte für
das wiener Opernhaus. In klaren, ruhigen Linien wird
uns das Märchen von dem schönen Jüngling und dem
schönen Mädchen und den wunderlichen Ungetümen
erzählt; ein wenig unpersönlich, nie dem Leben zu
nah kommend; stets in richtiger Märchendistanz. Pamina
ist immer nur die schöne Jungfrau mit dem blonden
Haar, den blauen Augen und den schönen Armen, nichts
mehr; Schwinds schöne Jungfrauen sehen sich alle gleich,
und ihre Bewegungen sind gemessen und angenehm, als
fürchteten sie, die süssen Umrisse ihres Körpers durch
eine zu inhaltsvolle Geste in Unordnung zu bringen.
Und die Ungetüme haben eine liebenswürdige und kind-
liche Art, uns gruseln zu machen. Dazu stehen sie alle
sehr einleuchtend und ansprechend im Raum.
Kräftiger, sprudelnder sind die Aquarelle zum
Märchen von der schönen Melusine. Der Künstler giebt
sich hier ganz seiner Liebe zum lustigen Detail hin.
Die Linie ward lebensvoll, witzig; Humor liegt in der
Farbe. Der Schwung dieses Erzählens reisst uns mit
fort. Überall dichtes Volksgedränge. Die Bauern, Ritter,
Kinder, Frauen thun alle eifrig mit, ein jeder auf seine
Art, für sich, in sich geschlossen neben die andern ge-
stellt, durch keine Luft, durch kein Licht vereinigt und
doch durch einen ornamentalen Rhythmus der Linien
in eine bunte Welt zusammengefassf. Schwinds Kom-
position macht dadurch so stark den Eindruck des Er-
zählens, weil er seine Gestalten nach einander zu sehn
und uns vorzuführen scheint, wie der Erzähler, statt sie,
wie der Maler, als gleichzeitig in ein Bild zu fassen.
Die Bilder zu Mörikes Traum der schönen Lau
haben eine wunderbar süsse Lyrik in den Linien. Und
zwischen den Bildern im Rahmen stehen bunte Figür-
chen, sprechen in ihrer listigen, sanften Art mit, tragen
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ihren Stimmungsbeitrag herbei, fein und kostbar hinge-
setzt, wie die Miniaturen des Messbuches einer
Königin. Solch eine Tafel ist kein Bild, das von der
Wand uns anruft, sie ist ein aufgerolltes Buch, in dem
wir behaglich und nachdenklich blättern, ein lustiges
Gebetbuch.
In seinen Ölbildern hat es Schwind mit einer Tech-
nik zu thun, die seiner eigentümlichen Ausdrucksweise
widerspricht. Das schwerere Material beeinträchtigt
die Bewegung der zarten Linie, das starke Kolorit
spricht zu laut in den gedämpften Erzählerton hinein,
in seinen grossen Bildern, wie dem hl. Michael der
raphaelisch empfunden, der thronenden Madonna, die
aus venezianischen Reminiscenzen entstanden ist, bleibt
die Farbe hart und leer. Sie wird bunt, wenn sie stark
und ist tot, wenn sie zart sein will, in einem kleineren
Bilde jedoch „der Besuch" — von 1860 — wird er sehr
hübsch farbig, in einem hellgrünen Zimmer beugen sich
zwei Damen über ein himbeerrotes Sopha, um etwas
auf einer grossen, an die Wand geschlagenen Landkarte
zu suchen. Die eine trägt ein violettes Kleid, die andere,
— der Besuch — ein sandfarbenes und einen Hut mit
rosa Bändern. Die Wand, mit der weissen Landkarte,
ruft zwar förmlich nach dem lebensvollen Lichte eines
Vermeer v. D. Schwind giebt uns nur eine ziemlich
gleichgültige Helligkeit. Dennoch heben die bunten
Figürchen sich kräftig von dem lichten Hintergrunde
ab und sind wunderbar gemütlich charakterisiert. In
der „Donaubrücke bei Linz" aus demselben Jahr, liegt
über dem Fluss und den blauen Bergen eine reiche,
silberne Luft. Die Figuren allerdings sind viel zu hart
und bunt da hineingesetzt.
Am vertrautesten sind dem Künstler enge Wald-
winkel mit schweren, grünen Schatten. Schwind ist der
Poet des deutschen Waldes. Dem Geflecht der Wurzeln,
dem Gewirre der Pflanzen, dem Leben der knorrigen
Stämme geht er mit unendlicher Liebe nach. Es ist ein
Wald, der ganz nahe gesehen ist, nah, wie wir ihn als
Kind sehen, als wir, nicht viel grösser als die Farren-
wedel, die vertrauten Nachbaren der Wurzeln, Moose
und Schwämme waren. In dem Bilde „des Knaben
Wunderhorn"umdrängt den wohlig hingelagerten Knaben
solch ein Gewirre, in dem jede Pflanze, jede Wurzel
ihre persönliche Geschichte hat. Dürer sah die Natur
so als eine Gesamtheit von Individuen.
In dem grossen Aschenbrödelcyklus, aus dem Besitz
des Freiherrn von Frankenstein, hat die Ausstellung
eines der Hauptwerke des Meisters. Die Tafel, in
welche die grossen und kleinen Bilder hineingeordnet
sind, mit Ornamenten, mit auf den Rahmen gemalten
Figürchen, das weihnachtlich Glänzende, das über dem
Ganzen liegt, zeigt, ein wie feines, dekoratives Talent
Schwind war, ein Talent im Sinne unserer Kleinmeister
der Renaissance. Er versteht es, die Fülle der Details,
der Einfälle zu einem Ganzen von festlicher.Kostbar-
keit zu vereinigen.
Die vier Hauptbilder sind in einem tiefen Goldton
gehalten, aus dem ein grelles Weiss, lebhaftes Rot und
Gelb . edelsteinhaft hervorleuchten. Überall grosses
Menschengedränge. Aschenbrödel, sehr blond in ihrem
grauen Kittel, steht zwischen den Säulen ihres väter-
lichen Hauses und zieht mit einer hübschen, weichen Be-
wegung denSchuh an. Vor ihr die bunte, staunendeMenge.
Wieder ist jede Figur genau charakterisiert, selbständig
hingestellt, eine jede eine Anekdote für sich. Dennoch
hat das Ganze in seiner lustigen Unruhe eine Art deko-
rativer Geschlossenheit. Der gedrängtvolle Festsaal, in
dem der rotgekleidete Prinz vor dem weissen Aschen-
brödel niederkniet, hat etwas Teppichartiges in seiner
flächenhaften Behandlung. Und zwischen den Bildern
hängen Bänder mit Kränzen, wie in Tanzsälen der
Dörfer. Unten am Rahmen sitzen Musikanten. All das
ist von einer erquickenden Festlichkeit, ein Fest von
einer gewissenhaften und ungetrübt heiteren Phantasie
angeordnet. Wenn wir heute Märchen erzählen oder
erleben, brauchen wir Geisterlicht, Traumfarben, irgend
eine gespenstische Narkose, um an das Märchen zu
glauben. Schwinds Märchen stehn deutlich, treuherzig
und ein wenig grell da, als hätten sie Heimatsrecht in
der Wirklichkeit.                                E. v. Kayserling.
WIENER SECESSION.
In der gegenwärtigen Ausstellung war Hodler am
stärksten, der genfer Maler, Einunddreissig zum Teil sehr
grosse Bilder, darunter der„Rückzug von Marignano" und
der „Teil", die im Sommer 100a in der berliner Seces-
sion hingen. Hodler hat in seinen rhythmischen Kom-
positionen, vom Princip des „Parallelismus" geleitet,
die linearen Bestrebungen unserer Tage konsequent wie
vielleicht niemand sonst zusammengefasst. Mit ihm ist
sein Freund, der Maler Cuno Amiet gekommen, der in
einem einsamen Bergnest im berner Oberland haust.
Seine Bilder lassen mehr Naturempfinden als Stilgefühl
erkennen. Hodlers Gegenpol ist Edvard Munch, dem
gleichfalls ein grosser Saal gehört. Er will nicht durch
die Linie, sondern durch die Farbe zum Stil gelangen.
Im dritten Saal hat Axel Gallen Entwürfe zu Fresken für
ein Mausoleum. Der vierte Saal birgt für den Kenner
der schleissheimer Galerie nichts Neues: zehn Bilder von
Hans von Marees, darunter der „heilige Hubertus" das
„goldene Zeitalter", die „Hesperiden", der „Raub der
Helena", der „heilige Martin" hängen an den Wänden.
Den fünften Saal schmücken sechs ältere Bilder von
Ludwig v. Hofmann, den nächsten beherrscht der
Stuttgarter Wilhelm Laage, der über eine merkwürdig
tiefe deutsche Note verfügt. Im achten Saal enttäuscht
E. R. Weiss, den man als Graphiker schätzt, als Maler.
Einige Blumenstücke sind mit erlesenem Geschmack ge-
malt; aber die Figurenbilder? Der letzte Saal gehört
dem seltsamen Holländer Thorn Prikker.
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Der modernen Abteilung des kunsthistorischen
Museums sind Neuerwerbungen einverleibt worden,
die grösstenteils österreichische Maler betreffen. Er-
wähnung verdienen: ein von Eduard Steinle in venezi-
anischer Art gemaltes Madonnenbild, „Kaiser Max auf
der Martinswand", ein bisher in tirolischem Privatbesitz
verstecktes Bild des jungen Schwind, eine um i8yo ge-
malte „Ansicht des Stefansdoms von der Kapistran-
kapelle", eine Probe koloristischer Delikatesse des alten
Jakob Alt, drei kleine Malwunder von Pettenkofen, ein
entzückendes Biedermeierbild vom lieben Meister Peter
Fendi, ein wirklich feiner, weil früher Gabriel Max und
ein Porträt, das Lenbach als Anfänger zeigt. H. H-f-d.
PARISER BRIEF
Seitdem ich Ihnen das letzte Mal schrieb, hat
Frankreich drei Maler verloren. Pissarro, Gauguin
und vor kurzem Seguin, einen Schüler Gauguins.
Gauguin begann die Reihe. Er starb schon im Sommer,
sein Tod wurde im Herbst bekannt, und die Ausstel-
lungen, die sich daran schlössen, zogen sich bis tief in
den Winter hinein. Gewöhnlich sind solche Ausstel-
lungen das definitive Begräbnis des Künstlers; in Paris
dienen sie zuweilen, ihm das ewige Leben zu sichern.
So scheint es bei Gauguin der Fall. Wie sein Freund
van Gogh bekannte sich auch Gauguin erst, nachdem
er alle möglichen anderen Berufe durchgemacht hatte,
zu seiner Kunst. Er ging als Junge zu Schiff und blieb
mehrere Jahre Seemann, wurde dann Bankbeamter in
Paris und fing als Dreissiger an zu malen. Bewunde-
rungswürdigveranlagt, der geborene Autodidakt, genügte
ihm die freie Lehre Pissarros und Guillaumins, um zu
einer ursprünglich den Impressionisten nahe stehenden
Technik zu gelangen. Das Studium Manets und nament-
lich Degas trieb ihn zu einer stärkeren stilistischen Aus-
bildung. 1886 ging er in die Bretagne, wo seine ersten
Bauernbilder entstanden, die bereits die stark synthe-
tische Richtung erraten lassen. Dieser kam er durch
eine Reise nach Martinique im folgenden Jahre noch
näher. Er brachte glänzend gezeichnete Landschaften
mit prachtvollen farbigen Flächen mit, die mit den
Bildern der Monet und Pissarro so gut wie nichts mehr
gemein haben. Der Einsame hatte im Urwald ganz die
europäischen Rezepte vergessen; die Lehre von der
Teilung wollte seinem stark phantastischen Sinn nicht
mehr für die überschwängliche Pracht der Zone ge-
nügen. Der Widerstand, den er fand, trieb ihn, den un-
bewussten Gegensatz noch deutlicher zu gestalten; er
betonte in den Bildern, die er nach der Rückkehr aus
Martinique malte, immer mehr den Umriss und die ge-
schlossene Fläche und brach ganz mit den Älteren, um
sich in Pont Aven, in der Bretagne, eine eigene Schule
zu bauen.
Der Wert Gauguins kann den Deutschen, die seine
Werke nicht kennen, ohne Abbildungen nicht deutlich
gemacht werden. Hoffentlich bringt diese oder jene
Secession bald eine Ausstellung, wie sie vor kurzem
Vollard, der einzige Händler, der sich mit Gauguin be-
fasste, veranstaltet hat. Hier kann nur auf den ausser-
ordentlichen Einfluss hingewiesen werden, der von Gau-
guin ausging. An die Schule von Pont Aven nämlich,
die aus Bernard, Seguin, Serusier und vielen anderen
noch weniger bekannten Künstlern bestand, schloss sich
mehr oder weniger eng die ganze junge Generation
Frankreichs an, die sich heute des Prestiges erfreut, die
Nachfolgerschaft der Impressionisten anzutreten. Se-
rusier vermittelte den Maurice Denis, Bonnard, Vuillard,
Roussel, Vallotton, Maillol u. a. die Lehre Gauguins, die
sowohl dafür sorgte, die Jugend aus den Banden der
Ecole des Beaux Arts zu befreien, als auch sie davor
bewahrte, die Doktrinen Monets, andererseits Seurats
widerstandslos zu der ihrigen zu machen. Gauguin trieb
zu höheren Aufgaben, als sie der französische Amateur
zu stellen vermochte. Er lenkte seine Schüler auf Puvis
und zeigte ihnen gleichzeitig, dass Puvis nicht die einzige
Lösung, um zu einer Monumentalmalerei zu gelangen,
darstellte. — Viele Ausländer, Willumsen, Munch u. a.,
profitierten von der Bewegung; mittelbar hat Gauguin
wohl die meisten der der Dekoration zustrebenden
Jungen gefördert, die um das Jahr 1890 die Indepen-
dants besuchten.
Er selbst entzog sich bald seiner Schule. Gauguin
gehörte zu den Künstlern, die den Misserfolg brauchen,
um sich zu stählen. Er bekam ihn wie van Gogh ge-
nügend zu kosten, und der Hass auf all das Überlebte,
das sich in Paris seiner Anerkennung entgegenstellte,
wurde bei ihm zu dem Hass auf Europa, der den Aben-
teurer wieder in andere Zonen trieb. 1891 ging er das
erste Mal nach Tahiti. Dort hat seine Kunst den exo-
tischen Inhalt gewonnen, der seinen schönen Dichtungen,
seiner Plastik, seinen schönsten Gemälden und Zeich-
nungen eigen ist. Er starb am 9. Mai 1903 auf der
Insel Dominique. Der Herbstsalon brachte einen kleinen
Raum mit Gauguinschen Bildern aus Privatbesitz, zu-
mal aus der ersten Zeit. Vollard zeigte darauf die reichen
Gemälde und Zeichnungen, namentlich der letzten
Jahre. Eins der schönsten, „les Cotes barbares" wurde
von dem Folkevang-Museum in Hagen, das bereits
mehrere Werke Gauguins besitzt, erworben.
Über den anderen grossen Toten wird Ihnen ein
besonderer Aufsatz berichten. — Im Louvre hat man
das grosse Freskenfragment Chasseriaus aus dem Palais
des Comptes, das 1900 auf der Centennale war, auf-
gestellt. Es deckt die Wand an dem escalier Daru, wo
früher der grosse Fra Angelico hing, neben den Fresken
Botticelli's und erfreut mit seinen herrlichen Linien und
seiner stillen Pracht alle Verehrer des früh verstorbenen
Meisters.                                            J. Meier-Graefe.
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